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Resumo:  
Este artigo trata da análise de um espetáculo U.S. de Peter Brook, um espetáculo performático que 
foi elaborado como uma reflexão sobre o momento da Guerra do Vietnã. Aborda questões sobre o 
processo de concepção do cenário e trajes de cena para o espetáculo U.S. e apresenta de forma 
breve os contextos da Guerra do Vietnã e as discussões políticas que envolveram a montagem do 
espetáculo, assim como a maneira como foram conduzidas as propostas dos elementos cênicos 
dessa peça performática. Trata-se de uma pesquisa inédita, embasada em pesquisas bibliográficas, 
cujos autores mais significativos são o próprio Peter Brook com os livros Us e O Ponto de Mudança, 
Albert Hunt e Geoffrey Reeves com livro Directors in perspective: Peter Brook.  
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Abstract:  
This article deals with the analysis of the U.S. play directed by Peter Brook, a performative spectacle 
that was elaborated as a reflection on the moment of the Vietnam War. It addresses questions 
about the set and costume design process for the U.S. play and briefly presents the contexts of the 
Vietnam War and the political discussions that involved the setting up of the show as well as the 
way in which the elements' proposals were conducted of this performance piece. It is an 
unprecedented research, based on bibliographic research, best known authors are Peter Brook 
himself with his books Us and O Ponto de Mudança, Albert Hunt and Geoffrey Reeves with book 
Directors in perspective: Peter Brook. 
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1. Introdução:  
 
De acordo com Nathalia Mello (2017), durante os anos de 1950, os considerados “Anos 
Dourados”, expressão remanescente do sonho americano, marcados por uma intensa crise do 
moralismo rígido da sociedade, não empolgavam mais os jovens. A partir da segunda metade da 
década, observa-se algumas revoluções comportamentais e tecnológicas. Em meio a esse contexto, 
a Guerra do Vietnã foi, de fato, um conflito que refletia muito as tensões entre o universo comunista 
e capitalista. Iniciou-se em 1955 e durou até a queda de Saigon com a vitória dos comunistas em 
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abril de 1975. Trata-se da segunda das Guerras da Indochina travada entre os governos do Vietnã 
do Norte - apoiados pelos países comunistas entre eles União Soviética e China, e o Vietnã do Sul, 
sustentados pelos Estados Unidos, Coreia do Sul, Austrália e Tailândia, representando o bloco dos 
capitalistas.  
Apesar do conflito político marcado pela polarização mundial, há indícios de que a Guerra 
do Vietnã decorreu do conflito ocorrido na região durante os anos de 1946 a 1954: a primeira Guerra 
da Indochina, que culminou na Independência do Vietnã. Naquele momento, os vietnamitas com o 
intuito de interromper o domínio colonial da França sobre a região da Indochina Francesa, se 
rebelaram contra as tropas francesas.  
De acordo com Daniel Silva, o final desse primeiro conflito culminou na Conferência de 
Genebra (1954), que estabelecia a criação de dois governos distintos: O Vietnã do Norte e o Vietnã 
do Sul. Nesse mesmo evento, também ficou acertado que a unificação dos dois países ocorreria com 
o resultado das eleições gerais de 1955. Contudo, as eleições não foram realizadas, pois o governo 
sul-vietnamita se recusou a participar das eleições, uma vez que não confiava no governo do Norte 
para que as eleições fossem conduzidas de forma livre. 
Sabe-se também que o governo do Norte, promoveu alguns atos de sabotagem no Vietnã 
do Sul, estimulando assim, um aumento gradativo das tensões no período de 1955 a 1959, o que 
culminou, mesmo sem um processo de formalização, no início da Guerra do Vietnã. De um lado 
estava a Frente Nacional de Libertação do Vietnã, formada pelos exércitos norte-vietnamitas – os 
vietcongues associados aos comunistas, contra os soldados do exército sul-vietnamitas aliados às 
tropas norte-americanas e aos capitalistas. 
O envolvimento dos Estados Unidos nos primeiros anos do conflito se restringia a doação 
de armamentos e a cessão de alguns militares que atuavam como conselheiros para os exércitos do 
sul. Com a morte do presidente americano John F. Kennedy no atentado na cidade de Dallas em 
1963, abriu-se o caminho para que o país entrasse efetivamente no conflito em 1965. Com o 
Incidente do Golfo de Tonquim, em 1964, quando o destroier norte-americano USS Maddox foi 
supostamente atacado duas vezes por um torpedeiro dos vietcongues, a entrada dos americanos se 
concretizou, pois permitiu que o presidente americano Lyndon B. Johnson, obtivesse apoio no 
Congresso podendo aumentar a presença militar na região. 
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Alguns fatores foram fundamentais para o incremento das ações populares que defendiam 
a saída americana do conflito. Dentre eles destacam-se: a divulgação de imagens da guerra, exibindo 
as atrocidades praticadas pelos seus soldados - desde bombardeios indiscriminados até a instituição 
de campos de concentração, associado ao crescimento no número de mortos no exército 
americano. Os protestos pelo fim da Guerra do Vietnã em defesa da liberdade e da democracia, 
cresciam sobretudo dentre os membros do movimento da contracultura1, que revolucionaram toda 
década de 1960, na maior parte dos países ocidentais, influenciando outros movimentos por todo 
planeta. 
Em relação específica às questões que envolviam o período de montagem do espetáculo, 
destaca-se o ano de 1968, que na Inglaterra iniciou-se, com cortes maciços na previsão 
orçamentária, feita pelo governo para aquele ano, levando os jovens a questionar o regime, sob a 
liderança de Harold Wilson, do Partido Trabalhista. Além disso, revoltados com o apoio do seu 
primeiro-ministro à Guerra do Vietnã, mais de duzentos e cinquenta estudantes ingleses ocupam a 
Aston University e mais de três mil estudantes de Liverpool, Leeds, Bristol, Keele e Manchester 
cercam a Prefeitura de Sheffield, pedindo a deposição do ministro do seu cargo. 
 
2. U.S. - experiência performática: uma resposta de Brook aos tempos de guerra 
 
Em meio a este contexto, o artigo trata da análise de um espetáculo U.S. de Peter Brook, 
um espetáculo performático que foi elaborado como uma reflexão sobre o momento da Guerra do 
Vietnã, abordando questões sobre o processo de concepção dos elementos visuais (cenário e trajes 
de cena) do espetáculo em questão. Sua importância se deve ao fato que nesta montagem houve 
algumas interferências na concepção do cenário e dos trajes de cena que apontam para uma nova 
maneira de conduzir as suas obras e, ainda, apresentam alguns indícios de uma nova forma de 
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Após um breve período de afastamento do teatro, Peter Brook entrou, efetivamente, para 
a Royal Shakespeare Company, em 1962 e começou a experimentar uma nova etapa em sua 
carreira. Brook (2000, p. 186), até então “nunca havia questionado de fato a ideia de trabalhar nas 
‘duas salas’, pois esse era o único teatro que eu conhecia: de um lado estava o palco; do outro, o 
auditório”. Durante toda sua experiência anterior, seus atores estavam em oposição aos 
espectadores. Queria partir para uma experiência em que ambos, intérprete e espectador, 
estivessem dentro do mesmo campo. Porém não tinha a menor ideia de como começar a perseguir 
este objetivo. 
Esta situação começou a ser alterada quando Peter Hall o convidou para se juntar à direção 
da Royal Shakespeare Company. Em resposta, a única condição imposta por Brook foi ter uma 
unidade independente de pesquisa para explorar, na prática, suas reflexões sobre o fazer teatral. 
Em contato com o americano Charles Marowitz, na época, editor da revista de teatro Encore, 
formou o grupo LAMDA (London Academy of Music and Dramatic Art) para explorar suas ideias – 
grupo este que foi denominado de “o Teatro da Crueldade” em homenagem a Antonin Artaud.  
Embora a teoria do teatro nunca houvesse lhe interessado conforme explicita em Fios do 
Tempo, Brook (2000, p. 187) admirava “a intensidade das posições que Artaud tomara em relação 
a salvar o teatro de sua época”. Afirma que o teatro que estava experimentando não significava a 
reconstrução do teatro proposto pelo diretor francês, pois não pretendia questionar sobre a 
experiência individual e social e o sentido metafísico de terror e espanto. 
Realizou, na sequência, a montagem de quatro espetáculos sob influência das teorias de 
Artaud, a saber: Teatro da Crueldade (1964), Marat-Sade (1964), U.S. (1966) e A Tempestade (1968). 
O primeiro deles deu origem ao grupo de pesquisa com o mesmo nome dentro da LAMDA. Tratava-
se de uma performance que foi apresentada como um working in progress para a plateia. Eram 
vários fragmentos com gritos fantasmagóricos, longos silêncios, borrifos de tinta vermelha, Glenda 
Jackson totalmente nua e falas de Hamlet embaralhadas sem qualquer ordem aparente. Brook 
(2000, p. 191) disse que essa apresentação “proporcionou mais motivos para as muitas 
sobrancelhas que se erguiam com espanto e os jocosos apartes nos bastidores”. 
A segunda montagem ocorreu no mesmo ano que a pesquisa anterior e culminou em um 
formato mais convencional com o espetáculo A Perseguição e o Assassinato de Jean-Paul Marat 
Representados pelo Grupo Teatral do Hospício de Charenton sob a Direção do Senhor de Sade (1964) 
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ou Marat-Sade, de Peter Weiss. A ação proposta pelo texto colocava em discussão o processo 
revolucionário francês de 1789 em que os internos do hospício de Charenton, liderados por marquês 
de Sade, encenaram o assassinato de Jean-Paul Marat, que foi morto pela girondina Charlotte 
Corday. A montagem utilizou cenários bastante simples e o palco estava praticamente vazio, com 
um praticável ao fundo e alguns objetos essenciais, para não se sobressaírem em relação ao assunto 
que estava em discussão. 
Neste espetáculo um dos pontos de convergência sobre o aprofundamento das técnicas de 
Artaud, foi, de acordo com Brook (2000), a manifestação sobre a possessão. Porém sugeriu que 
deveria haver uma conexão entre possessão e inteligência, ao invés de aproximá-la dos rituais 
dionisíacos. O ator deveria explorar associações, flexibilidade e o sentido de prontidão, com o 
objetivo de ativar conexões entre os processos interiores e exteriores da construção da 
personagem. De acordo com Brook (2008, p. 33), “Marat-Sade foi bem recebida em Londres, não 
tanto por ser uma peça sobre a Revolução Francesa, a guerra e a loucura, mas por ser um ótimo 
exemplo de teatralidade”. 
Antes de apresentar o processo de concepção do espetáculo U.S., é relevante destacar que 
as experiências performáticas que ocorreram no começo da década de 1960, eram uma retomada 
da linguagem das experiências performáticas que remontavam ao início do século XX com os 
encontros dadaístas no Cabaret Voltaire, a partir de 1916, e das experimentações na Escola 
Bauhaus; e tiveram uma estreita relação com o fazer teatral do período dos anos de 1960, uma vez 
que envolviam o público em uma participação ativa, com o intuito de provocar ações não previstas 
durante o processo de criação. Nessa mesma época, o artista Allan Kaprow utilizou o termo 
happening, também como forma de manifestação artística espontânea.  
Cabe destacar que, como o surgimento desta expressão artística é contemporâneo à 
proposta de Peter Brook, seria inevitável que em algumas experiências, denominadas por ele como 
“mais livre”, fossem embasadas em alguns conceitos performáticos. Dentre elas destaca-se U.S., 
uma peça engajada sobre a Guerra do Vietnã, concebida com bases na estrutura do happening. Para 
Brook (2000) tratava-se de uma guerra inexplicável que movimentou a companhia a criar 
coletivamente um espetáculo, o mais rápido possível, como forma de refletir sobre o que estava se 
fazendo no Vietnã. O grupo de artistas tinha a sensação de que o assunto deveria ser discutido por 
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meio da arte. Porém havia uma questão: como colocar em cena de eventos atuais sem criar um 
Teatro Documentário? 
Em dezembro de 1965, Brook teve uma reunião com seus colaboradores e, durante o 
encontro, se colocaram preocupados com os desdobramentos da guerra. Questionavam sobre 
como a vida da população residente em Londres era afetada pela consciência dos eventos que 
estavam ocorrendo no Sudeste Asiático. Naquele mesmo momento veio à tona a questão central 
de Bhagavad-Guita, quando um guerreiro prestes a ir para a batalha, pensa: “Devo lutar?” Parecia 
para o diretor que dar um retorno negativo à questão da mitologia hindu seria o mais sensato, 
porém, como as pessoas estavam efetivamente lutando no Vietnã, proferir preceitos morais 
naquele momento seria um gesto inútil. 
Sentiu que o espetáculo deveria ser feito de uma nova maneira e, nesse caso, a urgência 
foi mais importante do que a arte. O trocadilho do título já expressava as intenções do grupo. 
Deveria se referir tanto à situação dos Estados Unidos (United States), mas não poderia ser descrita 
de maneira como se fosse um problema distante, referente apenas a “eles”; U.S. significa em inglês 
também a palavra “nós”, o que evidenciava que as questões com a situação no Vietnã, também era 
responsabilidade de todos. 
Na equipe de U.S., muitos dos coautores eram socialistas devotos, enquanto a política 
dos atores era fundamentalmente emocional e respondia instantaneamente à injustiça e ao 
sofrimento. Segundo Brook (2000, p. 193), em Fios da Vida, 
 
Quanto à ideologia não tínhamos qualquer base de acordo, mas a imediaticidade 
angustiante da destruição sem sentido nos uniu. Isso nos levou a territórios muito novos na 
ocasião: improvisávamos, por mais inadequadamente que isso se desse, as brutais 
crueldades que queríamos retratar ao fazermos exercícios que simulavam mutilações, 
sacrifícios e morte. 
 
Os atores, em sua maioria, já haviam participado de montagens anteriores desenvolvidas 
na Royal Shakespeare Company sobre a temática do Teatro da Crueldade de Artaud. A elaboração 
do texto foi concebida a partir da reação do grupo de atores e pesquisadores teatrais que já estavam 
trabalhando com Brook e nesse processo, eles perceberam que o Vietnã era uma situação muito 
mais intensa, intensa e relevante do que qualquer drama que já havia sido publicado anteriormente.  
Era urgente discutir não sobre as guerras antigas que ocorreram no passado, supondo que 
fossem mais vivas do que as atrocidades contemporâneas ao espetáculo. Assim, iniciaram o 
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processo com o intuito de promover uma reflexão sobre a situação vietnamita do momento. Todos 
estavam saturados dos frequentes noticiários, reportagens e programas de televisão. Sentiam que 
a superexposição aos horrores da guerra já não tinha mais efeito sobre a população. 
Porém, se fosse colocada no teatro em uma situação ritualizada, seria possível refletir 
sobre os acontecimentos de uma maneira distinta. Brook não tinha pretensões que a peça 
convertesse ninguém. Contudo o espetáculo poderia plantar uma semente de mudança, de modo 
que, quando as pessoas fossem confrontadas, mais tarde, por situações semelhantes, poderiam 
reagir de outra forma. Conforme ressaltado por Albert Hunt, autor colaborador de Brook no 
processo, “se apenas uma ou duas pessoas começassem a mudar, o trabalho teria valido a pena” 
(HUNT; REEVES, 1995, p. 97). 
O grupo verificou se haveria alguma obra já realizada que refletisse sobre esse conflito, 
porém, como era esperado, perceberam que não havia nenhuma obra acabada sobre a questão. Foi 
então que uma equipe formada por 25 atores, um grupo de autores dentre eles Hunt, Chrales Wood 
e Geoffrey Reeves, a cenógrafa e figurinista Sally Jacobs, o poeta Adrian Mitchell e o compositor 
americano Richard Peaslee, liderados pelo diretor inglês, decidiram investigar por alguns meses a 
situação do Vietnã. Sabe-se, mediante relatos de Brook (2000, p. 194), que tiveram 
 
[...] acesso a documentos que nos permitiram reconstruir de maneira precisa muitas das 
assombrosas técnicas do exército americano que eram usadas para treinamento de tortura. 
Deciframos a busca cega pela estética em muitas das imagens dos fotógrafos de guerra que 
ganharam prêmios e ouvimos em fitas a pueril risada de deleite das tripulações dos 
bombardeiros ao assistir aos lampejos coloridos e às pequenas lufadas de fumaça branca 
que transformavam em uma cidade de brinquedo as vilas e as vidas humanas que estavam 
destruindo. Ao mesmo tempo tentamos entrar no espírito do próprio Vietnã, estudando o 
seu teatro popular e explorando as técnicas asiáticas nas quais lendas antigas ainda eram 
encenadas por trás do campo de batalha. 
 
Receberam visitas de correspondentes de guerra, militares subversivos e autores 
engajados que propuseram esquetes para serem incluídas no material do espetáculo. Conforme 
mencionado anteriormente sobre a questão do texto do Bhagavad-Guita, esta era indagada pelo 
grupo a todo o momento. O que aconteceria se o general encarregado das forças americanas de 
repente parasse e se permitisse ponderar sobre a questão: Por que se deve lutar? O acesso aos 
registros sobre o que estava ocorrendo na guerra forneciam informações tão contundentes e 
intensas que, ao longo de quinze semanas de ensaio, os atores puderam estabelecer com a situação 
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vietnamita uma relação tão visceral, o que provavelmente não teria ocorrido se optassem por 
realizar um espetáculo com um texto pré-estabelecido. 
A construção do espetáculo ocorreu a partir de situações que eram improvisadas. Os atores 
eram incentivados a se comunicar uns com os outros em ritmos e sem uso de palavras. Para Brook 
(2000) o texto em si não tinha uma mensagem, surgiu de um trabalho experimental de laboratório 
que foi elaborado a partir de uma série de tentativas para resolver um determinado problema. 
Como resultado, quando os atores ficavam sentados em silêncio no final do espetáculo, se colocava 
a cada espectador a seguinte questão: “qual a nossa verdadeira atitude, aqui e agora, em relação 
ao que está ocorrendo dentro de nós e no mundo a nossa volta?” (BROOK, 1994, p. 89). 
A pesquisa estava voltada para a criação do que se denominou de teatro de confrontação: 
“o que confronta o quê, quem confronta quem?” (BROOK, 1994, p. 89). E, no caso do Vietnã, o grupo 
percebeu que a situação, de forma definitiva, afetava a todos, embora também não afetasse 
ninguém. Se as pessoas pensassem, por um só dia, no horror da Guerra e contrastassem com a 
normalidade de suas vidas quotidianas, certamente haveria uma tensão entre estes dois polos. 
Na conclusão do espetáculo, que não tinha um final formal, um ator sacava um isqueiro e 
incendiava uma borboleta (figura 1). Todas as noites, segundo relatos, o público ficava chocado com 
o sacrifício, mesmo que secretamente, segundo Brook (2000), aquele fosse apenas um pedaço de 
papel branco dobrado. Depois desse momento ninguém no palco se movia, a ação coletiva 
congelava, deixando os atores e o público frente à interrogação da peça: “O que é essa infinita 
cadeia de massacres? Como podemos viver com ela?” 
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Fig. 1 – Cena do sacrifício da borboleta em U.S. (1966). 
Fonte: Brook (1968, p. 185). 
 
Segundo Hunt e Reeves (1995), a qualidade e a duração do silêncio, no final do espetáculo, 
dependiam do público: às vezes havia aplausos entusiasmados, o que parecia bastante incoerente; 
todavia, com mais frequência, a plateia partia impressionada e em silêncio. Os autores explicam que 
 
[...] certa noite, a borboleta não se queimou: quando o ator Bob Lloyd tirou o isqueiro do 
bolso, uma mulher de meia-idade subiu ao palco da fila da frente e o impediu. A senhora 
disse: “Você vê, pode fazer alguma coisa”. Quando ela viu o que ele tinha na mão, virou-se 
para a amiga e disse “É só papel”. Eles eram dois Quakers que já tinham visto o show uma 
vez do balcão; que haviam comprado os assentos na primeira fila para que pudessem parar 
o que achavam que era um ultraje acontecer de novo. A companhia, especialmente Bob 
Lloyd, admirou muito a coragem da ação (HUNT; REEVES, 1995, p. 112). 
 
Cada elemento do espetáculo foi criado somente para os setores específicos da população 
londrina que compareceram às cinquenta apresentações no Teatro Aldwych. Para o diretor, o erro 
cometido com a experimentação em U.S. foi a sensação de se sentirem obrigados a incluir o 
espetáculo em seu repertório. Um repertório se repete e, para que isso aconteça, alguns elementos 
devem ser fixados. As regras da censura britânica não permitiam que atores adaptassem e 
improvisassem nos espetáculos. Fixar, nesse caso, era o início de um deslize em direção ao “teatro 
morto”, pois a vivacidade dos atores se esvaía à medida que diminuía o imediatismo da relação com 
o público e o seu tema. 




IAÇÁ: Artes da Cena | Vol. IV| n. 1 | ano 2021 
ISSN 2595-2781 
279	
A concepção dos cenários e trajes de cena do espetáculo U.S. foram desenhados por Sally 
Jacobs, cenógrafa e figurinista, parceira de Brook desde 1964 com a montagem de Teatro da 
Crueldade. Contudo, nesse processo sobre a discussão sobre a Guerra do Vietnã, Jacobs (apud 
HUNT; REEVES, 1995) relatou que teve problemas para chegar a uma solução tanto para os trajes 
de cena quanto para a cenografia. Iniciou o processo tentando juntar pedaços de elementos soltos, 
porém nem ela nem a direção estavam satisfeitos com a solução espacial. 
Começou, então, tentando juntar pedaços de arame farpado no palco, porém como não 
havia um suporte que conseguisse conferir uma estrutura para a proposta, acabaram achando que 
não seria uma boa ideia. Em entrevista concedida a Hunt e Reeves (1995), Jacobs explicou que a 
estrutura não assumia uma forma. Não se sabia onde deveriam ser colocados os elementos que 
pareciam soltos sem criar qualquer tipo de relação. A única certeza era que o cenário aconteceria 
no palco do Teatro Aldwych com os pedaços de destroços que seriam explorados pelos atores em 
cena. 
Jacobs trouxe um conceito para a cenografia, elaborado a partir de um livro de arte pop 
chamado de Soldado Morto. Embora ainda não fosse a solução para esse cenário, expressava muito 
sobre o que o grupo buscava revelar ao público. O conceito pareceu tão conectado com a proposta, 
que não se sabia exatamente no que iria resultar, porém tinham certeza que deveria ser aproveitado 
em algum momento.  
Uma vez estabelecido o conceito artístico da peça, a cenógrafa relevou que completou a 
estruturação para o espaço cênico quando um amigo lhe disse que em todos os países envolvidos 
em guerra se formavam enormes depósitos de lixo, de tempos em tempos. Nesses amontoados 
encontravam-se diversos tipos de entulhos: coisas que sobraram, peças e mais peças de elementos 
culturais, carcaças de veículos, asas de avião, tanques de guerra velhos (figura 2). Parecia à designer 
que era exatamente essa situação que deveria ser reproduzida. 
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Fig. 2 – Proposta de cenário com diversos elementos descartados em situação de guerra U.S. (1966). 
Fonte: Brook (1968, p. 91). 
 
Assim, a solução encontrada foi reproduzir o Vietnã devastado pela guerra com uma pilha 
de lixo amontoado em formato de pirâmide que os atores poderiam escalar. De acordo com relatos 
de Jacobs (apud HUNT; REEVES, 1995), essa ideia surgiu de fotos de coleções de pedaços de aviões 
americanos que os vietcongues exibiam e colecionavam como suas conquistas. No centro do palco 
havia uma asa de avião, cadeiras velhas e pedaços de mobília que criavam a atmosfera desejada 
pelo grupo (figura 3). Os atores, por sua vez, poderiam movimentar os objetos e circular por todo 
espaço cênico. 
 








Fig. 3 - U.S. no Teatro Aldwych em Londres.  
Fonte: Dorney (2015). 
 
No meio do palco havia uma grande e cromada cerca amarela, com uma cor muito dura e 
difícil de se olhar. Também faziam parte dos objetos: um jipe, bandeiras chinesas e banners de seda. 
Com essa proposta era possível lidar com as improvisações que surgiam dos ensaios, como a 
necessidade de se utilizar uma corda bamba. Para completar a ideia dos elementos de cena, em um 
dos encontros do grupo no apartamento da cenógrafa, ela exibiu a todos o modelo de um enorme 
soldado americano, deitado de bruços, que seria suficientemente grande para preencher quaisquer 
lacunas no palco. Era possível perceber que as feições de seu rosto (figura 4), seus braços, cotovelos, 
joelhos e pés haviam sido concebidos para que os atores pudessem escalar por ele. Além disso, 
havia um foguete, como pênis do soldado, que simbolizava ironicamente a maneira como os 
americanos estavam se expressando no conflito. 
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Fig. 4 – Imagem do cenário com o formato de Soldado no espetáculo U.S. (1966). 
Fonte: Brook (1968, p. 125). 
 
Brook pareceu muito animado com o modelo apresentado e disse que acreditava que 
haviam descoberto o conjunto da proposta de encenação. Instruiu para que o modelo fosse 
construído de modo que o soldado estivesse inclinado, ocupando boa parte do palco. Mas, tendo 
em vista a grandiosidade em que a produção se tornaria, sobretudo para um espetáculo 
experimental, decidiu reconsiderar a proposta. Desse modo, o boneco do soldado foi colocado em 
frente ao proscênio. Quando o objeto começou a se mexer em frente ao público sentado nas 
primeiras fileiras do palco, manipular a marionete pareceu bastante perigoso, pois o boneco desceu 
tremendo e fazendo um ruído bastante estridente. 
Como havia muitos problemas técnicos, principalmente envolvendo a manipulação do 
manequim em sua descida do arco de proscênio, ao final, o soldado ficou posicionado na frente do 
palco suspenso pelo teto do Aldwych. Para o público sentado em sua frente, o soldado parecia muito 
ameaçador. Porém se estivesse sentado no banco de trás, não conseguiriam vê-lo plenamente até 
que ele fosse abaixado no final do primeiro ato.  
Era um fantoche de onze metros de altura com braços e pernas pendurados, cuja mão 
estava colocada sobre uma caixa. Na cena que mostrava a escalada da guerra, sua mão era 
derrubada e, então, abria-se uma paisagem de destruição na qual os atores poderiam escalar. O 
boneco ajudou Brook a encontrar o próximo passo pois era um objeto que focalizava todo o material 
em um estilo teatral. A partir daquele momento o espetáculo começou a ter uma estrutura de 
revista musical. Todo o texto – e algumas das músicas de Adrian Mitchell – foi baseado em material 
documental, assim como grande parte das falas dos atores. 
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Em relação à elaboração dos trajes de cena, havia uma preocupação de Brook em 
estabelecer uma conexão direta entre os atores e o público, o que fez com que se tomasse uma 
decisão bastante dramática em relação aos figurinos. Como os atores estavam retratando material 
diretamente retirado do noticiário, encenando diálogos reais entre políticos conhecidos, 
interpretando pessoas famosas e vivenciando personagens de quadrinhos, era um desafio bastante 
significativo, para Jacobs, descobrir como eles deveriam se vestir e desempenhar todas essas 
funções. 
Desse modo, a figurinista projetou uma série de trajes esportivos básicos, que se 
assemelhavam a um pijama vietnamita – alguns mais caricatos do que outros –, em que os atores 
poderiam adicionar adereços e outros elementos de cena quando necessário. Parecia uma ótima 
solução para o problema que estavam enfrentando na montagem do espetáculo, porém, quando 
os atores colocaram os trajes projetados, a conexão pretendida entre os atores e o público se 
perdeu. Anteriormente os atores pareciam estar falando por todos os espectadores pois pareciam 
pessoas reais.  
Todavia, no instante em que os atores se vestiram com os trajes propostos, a peça parecia 
um espetáculo feito com fantasias que não tinham mais nenhuma conexão além de adereçar a 
própria produção. Para Brook (apud HUNT; REEVES, 1995), os trajes estavam todos errados, mas 
não havia tempo suficiente para que pudessem investigar o porquê. Assim, no ensaio seguinte, os 
atores voltaram a ensaiar sem os trajes e, para surpresa da direção, o espetáculo voltou a se 
encaixar. O que deixou claro que nessa produção o que mais importava era de fato conseguir 
estabelecer um diálogo e um embate com o momento que estavam vivendo e, principalmente, com 
o conflito. 
Os atores deveriam, portanto, utilizar roupas do seu dia-a-dia. Quando Brook fez o anúncio 
de que não haveria novas propostas de trajes de cena, todos ficaram bastante apreensivos, pois 
essa mudança pareceu bastante radical para o grupo, o que fez, em um primeiro momento, que 
todos ficassem inseguros. Contudo essa escolha trouxe muito mais vitalidade aos diálogos que 
estavam estabelecidos em cena, como podemos observar na figura 5 com a presença da atriz Glenda 
Jackson, destacada em uma bata vermelha. 
 
	 Sérgio Ricardo Lessa Ortiz 
	




Fig. 5 - Glenda Jackson em U.S. utilizando trajes cotidianos. 
Fonte: Eichenberg (2000, p. 74). 
 
Hunt descreve o momento em que Brook anunciou aos atores sobre a decisão de retirar os 
trajes propostos. 
Brook de repente interrompeu o ensaio, pediu aos atores para perceberem o que estavam 
vestindo e disse “É isso que eu quero que você use na peça” - depois do qual o ensaio 
continuou como se nada tivesse acontecido (HUNT; REEVES, 1995, p. 114). 
 
Desse modo, os trajes originalmente planejados foram jogados fora, o que abriu espaço 
para roupas do cotidiano (figura 6). 
 








Fig. 6 - Atores com adereços na cabeça utilizando trajes cotidianos. 
Fonte: Brook (1968, p. 130). 
 
A história do Vietnã foi apresentada como uma série de tableaux vivants, usando adereços 
de mão, chapéus e bandeiras e, sobretudo, com um ator alto e magro que personificava o Vietnã. 
Na Conferência de Genebra, depois da rendição francesa em Dien Bien Phu, o Vietnã foi pintado em 
duas cores, sendo dividido na cintura durante o espetáculo em uma representação de combate que 
se assemelhou a uma action painting (figura 7).  Houve também uma tentativa de utilização de 
matérias audiovisuais de documentários justapostas em cena, assim como vídeos ao vivo, contudo 
essa ideia não foi colocada em prática. 
 
 
Fig. 7 - U.S. durante a cena de action painting, 1966. 
Fonte: Brook (1968, p. 54). 
 
 
	 Sérgio Ricardo Lessa Ortiz 
	
IAÇÁ: Artes da Cena | Vol. IV| n. 1 | ano 2021 
ISSN 2595-2781 
286	
3. Considerações finais 
 
O filósofo, escritor e crítico francês Jean-Paul Sartre (apud HUNT; REEVES, 1995) escreveu 
sobre o espetáculo U.S., disse que se tratava de um acontecimento real. O problema era: o que 
acontece com a performance à medida em que se apela livremente à imaginação do espectador? 
Para Sartre, não se tratava do surgimento espontâneo de algo que é mais ou menos cruel. Sob seu 
ponto de vista a maioria das cenas eram uma exploração cuidadosamente pensada a partir da 
crueldade proposta por Artaud. Sendo assim, os espectadores deveriam ir assistir ao espetáculo 
com suas roupas velhas, para se sentirem mais confortáveis com o contexto e reagirem à sua própria 
tortura. 
Não compreendia U.S. como um espetáculo teatral. De acordo com seu ponto de vista, 
havia uma sucessão de cenas, palavras e atos violentos sem outro propósito, senão, o de criar a 
confusão que inspirava dois temas: a primeira parte, o horror da guerra no Vietnã; enquanto a 
segunda era principalmente sobre a impotência da esquerda na realidade ocidental (SARTRE apud 
HUNT; REEVES, 1995). Para ele o final do espetáculo, com o incêndio das borboletas vivas, 
representava o happening – ou seja, algo que realmente acontece: aquilo que está vivo morre e, 
em situações de conflito, morre sofrendo. 
No entanto, para Sartre (apud HUNT; REEVES, 1995), o espetáculo não era totalmente um 
happening, uma vez que terminava em um silêncio ensurdecedor. O espectador era enviado de 
volta à sua solidão em um misto de choque, fúria e impotência. Afinal, havia algo para ser concluído? 
Se era verdade que a guerra no Vietnã era um crime, também era verdade que a esquerda estava 
completamente incapaz de fazer qualquer coisa a respeito. Finalmente o crítico francês concluía sua 
fala questionando se toda reflexão tinha algo a ver com o teatro. 
Deve-se destacar que, em relação à experimentação cênica, apesar de U.S.  se propor a ser 
um espetáculo performático, foi desenvolvido em um espaço em que a caixa cênica permanecia. O 
que evidencia que a experiência de desconstrução do espaço da representação, que ocorreu em 
outras obras de Brook, ainda não havia se iniciado. Em relação à proposta de cenografia, deve-se 
destacar que existiu uma mudança em relação ao espetáculo anterior, uma vez que não houve a 
necessidade efetiva de se reproduzir a realidade com uma pesquisa histórica. 
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Pode-se afirmar, portanto, que o espetáculo não foi estritamente uma peça performática, 
pois não se pretendia alterar as estruturas convencionais do teatro, ainda que a cena da borboleta 
tenha permitido que houvesse uma alteração na estrutura da encenação. De acordo com a 
classificação apresentada no apêndice, poderia se dizer que, esse cenário não seria propriamente 
um exemplo do que foi definido como kitsch, ainda que se utilize de uma série de materiais 
descartados em um ambiente de guerra – as sucatas, como exposto por Viana e Campello Neto 
(2010). 
Seria uma mistura de realismo atmosférico, uma vez que existia explicitamente a 
necessidade de ambientação da situação de guerra; e, ao mesmo tempo, um embrião de 
simbolismo, que era evidenciado pela proposta de construção do símbolo do soldado americano 
que com seu grande falo dominava o mundo. Apesar de não ter sido uma proposta inovadora do 
ponto de vista espacial, sem dúvida, o impacto de todas as escolhas foi muito significativo na 
trajetória de Brook. 
Decidiu gravar, logo em seguida, um filme – Tell me lies –com a mesma temática e estética 
obtidas no espetáculo. Além disso foi, conforme relatado pelo próprio diretor, o contato com todo 
o processo de U.S. que conduziu, definitivamente, a uma pesquisa bastante aprofundada, 
relacionada tanto com a temática da Guerra como com a da espiritualidade, para a elaboração do 
espetáculo Mahabharata em 1985. 
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